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“Pas in de wereld van het onderbewuste krijgen we wellicht de kans onze ware identiteit te tonen”
		- Jakop Ahlbom -

Theatermaker Jakop Ahlbom goochelt met de waarheid van zijn toeschouwer. Hij neemt haar mee in een surrealistische droomwereld die verband houdt met het onderbewuste. Hoewel het historische Surrealisme al bijna een eeuw geleden zijn oorsprong kent, wordt er in de huidige media nog veel gebruik gemaakt van surrealistische elementen. Deze tendens is ook op te merken in het theater en roept de vraag op welke lijn er kan worden getrokken naar Jakop Ahlbom als hedendaags theatermaker. Het werk van Ahlbom bevat een voor mij ongrijpbaar verband met een wereld die voorbij de realiteit gaat. De surrealiteit die uitgaat van zijn theater is moeilijk onder een noemer te plaatsen. Zijn werk omhult zich in een wereld van dromen, angsten en surrealiteit, het verband tussen dit soort hedendaags theater en het historisch Surrealisme is echter nog nauwelijks benoemd. 
In 1924 schrijft Frans schrijver, dichter en theoreticus André Breton zijn Manifeste du Surrealisme. Een manifest dat gestalte heeft gegeven aan de beweging van het Surrealisme. Hierin formuleerde hij zijn inmiddels befaamde definitie:

“Psychic automatism in its pure state by which one proposes to express – verbally, by means of the written word, or in any other manner- the actual functioning of thought. Dictated by thought, in the absence of any control exercises by reason, exempt from any aesthetic or moral concern” ​[1]​

Breton’s ideeën kennen onder andere hun oorsprong in de psychoanalytische theorie van Sigmund Freud waarin het onderbewuste en de droomwereld centraal staat. Dit gedachtegoed omvat moeilijk grijpbare maar fascinerende materie. De droomwereld is, we dromen immers allemaal, een voor bijna iedereen herkenbaar fenomeen. Tegelijkertijd kunnen wij tot op de dag van vandaag nauwelijks grip krijgen op dit mysterieuze fenomeen. Met het gegeven van de droom en het onderbewuste als basis, is het surrealisme daarom een fascinerend onderwerp voor de kunsten. 
Het (historisch) Surrealisme is een begrip dat onlosmakelijk is verbonden met de kunsten. Het surrealisme biedt vele mogelijkheden voor creatieve expressie en omgekeerd verrijken de kunsten het begrip Surrealisme met nieuwe inzichten. Hoewel de politieke motivatie die het Surrealisme in de twintigste eeuw had niet meer actueel is in letterlijke zin, kan zij zeker nog aansluiting bieden op de politieke en maatschappelijke notie van nu. Het Surrealisme kan een surreëel perspectief bieden op de realiteit, met de paradoxale werking van de ultieme verheldering. Het Surrealisme is mijns inziens een stroming die in essentie de middelen biedt om op uiteenlopende wijze een boodschap over te brengen of een visie te tonen in de kunsten. 
Naast haar veel besproken verhouding tot de schilder- en poëziekunst is het Surrealisme in de loop van de tijd dan ook steeds meer zichtbaar geworden in andere kunstvormen. Ik tracht met het kader van het Surrealisme inzicht te verschaffen in nog onbekende verbanden met het hedendaags theater. Ook in het theater wordt namelijk gretig gebruik gemaakt van de oneindige mogelijkheden die het surreële biedt. Het hedendaagse theater bevat dan ook veel elementen die de realiteit voorbijgaan met het oog op het bewerkstelligen van een breder kader. 









Het is onvermijdelijk om de Dadabeweging te duiden alvorens het surrealisme een plaats en naam te geven. De Eerste Wereldoorlog en het Interbellum zijn van groot belang voor de twee stromingen die hun oorsprong hier deels aanleiding aan heeft gegeven. Hoewel Dada zelf niet in enige vorm van bestaande categorieën wilde vallen, en waarschijnlijk überhaupt geen definitie of categorie wilde zijn, ontstaat tijdens de eerste wereldoorlog een beweging die later Dada wordt genoemd. Een groep avant-gardistische kunstenaars creëren een nieuwe stroming in dat wat zij zo verachten; de kunst. Tristan Tzara schreef in 1918 een manifest: dada manifesto.  
Dada was allereerst een beweging die de gruwelen van de oorlog ervoer als een uitkomst van de ridicule burgerlijke sociale rangorde. Zij stond het, zo aanschouwden zij, per slot van rekening toe normen en waarden te hanteren die de menselijke slachtpartij goedkeurden. De toekomstig dadaïsten beleefden een bewustzijn dat de oorlog te bizar en absurd achtte om op een rationele en rechtmatige manier te bekritiseren. Dit bewustzijn had als gevolg dat de dadaïsten een opzettelijke irrationele manier van uiting hanteerden. De kritiek was echter niet alleen gericht op de misstanden van de oorlog maar ook op de tradities en waarden van de westerse burgerlijke maatschappij die haar toestond en produceerde.​[2]​  Door het hanteren van een spottende houding in techniek en kunst wezen zij de in hun ogen schijnheilige standaarden en waarden af die voor hen de westerse samenleving behelsde. 
Het surrealisme is een na-oorlogse beweging die ontstond vanuit dezelfde ontgoocheling die jonge mensen ervoeren toen zij beseften dat ondanks de behaalde vrede, de oorlog in plaats van ware voordelen slechts destructie had geleverd. De sociale normen en waarden die zij hadden strookten niet meer met die van de oudere generatie (critical awareness). 

1.2 Nieuwe waarden: de surrealiteit 

Hoewel het Surrealisme na de oorlog verder op de dadaïstische beweging voortborduurt, verschilt zij fundamenteel in een aantal punten. Anders dan Dada is het Surrealisme niet destructief maar constructief van aard.​[3]​ Surrealisten beoogden het om een grotere waarheid te onthullen, waar Dada alleen wilde ridiculiseren en afwijzen. Het historisch Surrealisme is gebaseerd op een manier van denken of handelen met als belangrijke basis het onderbewustzijn. De surrealisten betoogden dat de droom (innerlijke verbeelding van het onderbewustzijn) en de realiteit zoals hij zich aan ons voor doet, twee delen zijn van één echte realiteit: ‘de surrealiteit’. Het Surrealisme gaat daarom uit van handeling vanuit een psychische automatiek in zijn pure staat; handeling zonder cognitief controlerend ingrijpen. 
De surrealisten meenden dat bepaalde onderbewuste associaties worden verwaarloosd en dat die, om tot een hogere realiteit te komen, opgeroepen moeten worden. De surrealist gelooft dat de superiore realiteit verscholen ligt in de samenkomst van de realiteit zoals wij die als realiteit ervaren, en de realiteit van de droom. ‘De ontknoping van droom en realiteit’ zoals Breton het ook wel noemde, was een absolute realiteit. 
De vrije impulsieve associatie speelt een grote rol, die heeft immers geen vooroordelen en is daarom totaal vrij en waarheidsgetrouw. Evident was de invloed dan ook die psychoanalyticus Sigmund Freud had op André Breton. Het onderbewuste staat in Freud zijn theorieën centraal. De methode die Freud hanteerde, bestond uit het oproepen en analyseren van dromen om zo tot de kern van de realiteit door te dringen. Rationeel georganiseerde concepten gaven volgens hem minder inzicht in de natuur van de realiteit dan de onlogische uitkomsten van dromen en associaties.​[4]​  







1.3 Ecriture automatique en de surrealistische kunst

De methode die inherent is aan het historisch Surrealisme is de ‘ecriture automatique’. Deze methode impliceert het ongeremd handelen vanuit de onbewuste geest. Vooral in de poëzie was de ‘ecriture automatique’ een methode die André Breton claimde als de manier om de voortbrengselen van de onderbewuste geest te concretiseren. Het duidt op de wijze van schrijven waarbij de schrijver door middel van het oproepen van zijn onderbewuste en dromen, vrije associaties omzet in kunst. De ecriture automatique behelst kort gezegd het spontaan schrijven zonder cognitieve controle of cognitief ingrijpen. Deze spontaniteit moest volgens Breton ingezet worden in alle kunstvormen om zo tot een meer werkelijke kunst te komen. Breton beweerde dat het onderbewuste een nieuwe bron bood voor onderzoek naar poëtische beelden of woorden.​[5]​ Met deze vorm van (literatuur)productie moet het creatieve proces zich laten leiden door het onbewuste vrije associatievermogen van de menselijke psyche: de woordelijke uitdrukking moet zich automatisch, zonder bewuste of rationele controle voltrekken. Deze techniek zal dan, op basis van onbewuste impulsen, de kunst die is voortgekomen uit de rationele logica vervangen.​[6]​
In het verlengde hiervan kan gesteld worden dat de kunst van het surrealisme een product is van een vrije geest. De bevrijde geest van een kunstenaar die in absolute artistieke vrijheid een herwaardering van het irrationele bewerkstelligt. 
Dit gegeven uitte zich in verschillende kunstenvormen. In de poëzie was Breton zelf actief. Hij werkte volgens de methode van ‘ecriture automatique’ met als resultaat poëzie als een onsamenhangende woordenbrij.​[7]​ Joan Miró, Salvador Dali, René Margritte en Max Ernst zijn bekend dadaïstische en surrealistisch schilders; hun tekeningen en schilderijen fungeerden als een antikunst waarin magisch realisme of alledaagse voorwerpen centraal stonden. Ook was het werk vaak een collage, waarbij allerlei voorwerpen naast elkaar werden gezet die op eerste gezicht geen verband hielden. Kunstenaars claimden dat dit de uitingen waren van associatieve gedachtespinsels. Ook in de fotografie en de film waar in deze jaren veel mee wordt geëxperimenteerd, zijn surrealistisch kunstenaars actief. Man Ray creëert in film en foto beelden met rationele componenten in een irrationele setting, zij duiden zodoende op een verband tussen onderbewuste gevoelens en verlangens met de reële wereld. In de zeer bekende surrealistische film Un chien andalou,  product van een samenwerking tussen Salvador Dali en Luis Bunuell, komen deze montagetechnieken duidelijk naar voren. De film is een reeks aan onsamenhangende beelden die geen verband lijkten te hebben.


1.4 Problematisering:  methode versus thematiek

De problematisering ligt in de frictie tussen de surrealistische theorie en de methode die het product van deze theorie moet leveren. Want hoewel de methode voorkomt als de ideale manier om een absoluut autonoom en vrij kunstwerk te leveren, eenvoudig te bewerkstelligen is hij niet. Dit roept de vraag op in hoeverre de kunstwerken daadwerkelijk een product van het cognitief ontremmend handelen waren en niet product zijn van een conceptueel gestuurd ontwerp? En valt iets pas onder de surrealistische noemer als het volledig is ontsproten uit een vrijgemaakte geest? 
De methode van de surrealisten lijkt zoals eerder in dit essay al genoemd, problematiserend. We zagen dit al bij de poëzie en de schilderkunst en dit is ook van toepassing op het theater, omdat vaak toch wordt gewerkt met een concept, hoe klein dit concept ook is. Theater van surrealistische aard is daarmee misschien niet volledig surrealistisch in methode, maar surrealistisch in thematiek en meer in lijn met de avant-garde als zijnde een vernieuwende trend. 





2. Het Surrealisme in theater


Voordat ik ga kijken in hoeverre het werk van  Jakop Ahlbom kenmerken bevat die afstammen van het surrealistisch gedachtegoed, moet ik de situatie van het theater binnen de surrealistische beweging en de situatie van het theater in de context van de tijd schetsen. 
Een belangrijke noot die ik vooraf wil plaatsten aangaande dit hoofdstuk betreft de aandacht die is besteed aan het surrealistisch theater en de lineaire continue informatie die hierover beschikbaar is. Er zijn nauwelijks publicaties te vinden waar men volmondig spreekt van surrealistisch theater. Veelal zijn dat wat men surrealistische performances noemt, in wezen dadaïstische performances geweest. Hoewel de stromingen verwant zijn, zijn zij f zij eijn, zijn zij essentieeliew met euknen tekstoptische ngen van n.kaar werden gezet die op eerste gezicht geen verband hieundamenteel anders en dus is het niet mogelijk een surrealistisch stempel te drukken op iets dat dadaïstische gronden heeft. 
Antonine Artaud wordt ook dikwijls onterecht onder de noemer van het surrealistisch theater geplaatst. Hoewel Artaud inderdaad een periode bij de beweging heeft gezeten, zijn de theorieën en opvattingen dusdanig autonoom dat zij onder een eigen noemer vallen en niet aan de dominante kenmerken van het Surrealisme voldoen. Artaud zal vanwege zijn belang binnen het avant-garde theater daarom aan het eind van dit hoofdstuk specifieke aandacht krijgen. 
De surrealisten zelf hebben ook weinig visie gegeven op het theater. Wellicht is dit gegeven inherent aan het surrealisme zelf. Hiermee bedoel ik dat zij misschien eenvoudigweg een beweging is geweest die in oorsprong weinig affiniteit had met de vorm van het theater. Zoals ik eerder al aanstipte was het een beweging die vooral affiniteit heeft met de poëzie en de schilderkunst. In het theater is, anders dan in de poëzie of schilderkunst, bijna altijd sprake van een bijdrage van meerdere subjecten. De lastigheid betreft dan de vraag naar autonome vrijheid; wiens subjectieve controle wordt gemanifesteerd?​[8]​ En ligt dit dan nog wel in de lijn van het surrealisme? Vragen die belangrijk zijn om in het achterhoofd te houden. Een onderwerp dat in aansluiting hierop aan bod zal komen in hoofdstuk drie betreft het auteurschap van de regisseur. 

2.1 Tendens. Het symbolisme, August Strindberg en Sigmund Freud 

Desondanks is eind negentiende en begin twintigste eeuw een tendens op te merken in het theater die de karakteristieken van het surrealisme in zich draagt. Dit is niet onlogisch aangezien gesteld kan worden dat elke stroming of beweging inspiratie put uit andere, voorgaande stromingen maar een nieuwe weg nastreeft en zich zodoende afzet tegen wat al bestaat. 
Zo ontstaat er in de negentiende eeuw een stroming die het symbolisme wordt genoemd. Voor de symbolisten waren subjectiviteit, spiritualiteit en mysterieuze interne en externe krachten, bronnen voor een diepzinniger waarheid dan de waarheid die ontleent wordt aan de observatie van uiterlijke verschijning.​[9]​ Symbolisten geloofden dat kunst meer absolute waarheden moest omvatten, en dat die waarheid alleen toegankelijk kon worden gemaakt door indirecte methodes. Zo schreven ze in een zeer metaforische en suggestieve wijze, en gaven aan bepaalde beelden of objecten een symbolische betekenis mee. ​[10]​ In de afwijzing van de uiterlijke realiteit en het zichtbare maken van een innerlijke werkelijkheid kent het symbolisme een overeenkomst met het surrealisme. 









In navolging van de hierboven beschreven tendens was er de opkomst van een voorhoede in de kunsten die de avant-garde wordt genoemd. Ik wil die voorhoede hier beschrijven en duiden wat zij precies inhield voor het theater en hoe het Surrealistisch theater hierin functioneert. Ik zal hiervoor een aantal kernelementen uitlichten die belangrijk zijn in het theater. Dat is de mate van eenheid (de eenheid zoals die ten grondslag ligt aan het dramatische theater, geduid door Aristoteles), de relatie tot het publiek en tot slot zal ik me toespitsten op het Surrealisme waarbij het woord vrijheid centraal zal staan. Deze laatste omdat dit een belangrijk element is in het theater van de avant-garde en voor mij significant in mijn bespreking van het Surrealisme. Voor een breder begrip moet ook de lijn worden doorgetrokken naar Antonine Artaud en de ‘Performance art’ die zich voordeed binnen de avant-garde. 
In het avant-garde theater werd de traditionele orde van dingen verder ter discussie gesteld. Voor het theater betekende dit dat de conventionele klassieke dramaturgie van eenheid voor het eerst werd verstoord.​[12]​ Het streven naar eenheid van tijd en handeling zoals die ten grondslag ligt aan het dramatische theater dat Aristotles in zijn Poëtica beschreef was niet meer een doel op zich. De avant-garde kunstenaars richtten zich op de imitatie van de persoonlijke ervaring die volgens hen meer waar, diepgaand en universeel significant was dan de kunst zelf. Elk product van de geest gerealiseerd in concrete vorm was een geldig artefact. Immersie en catharsis waren dan ook geen beoogde doelen meer. 
Futurisme, Dada en Surrealisme vroegen bovendien een mentale en fysieke activiteit van de aanschouwer van het artefact. (In het surrealisme uitte dit zich in het streven naar een wederzijdse inspiratie die plaatsvindt wanneer de fantasieën die gevoed worden door een onderbewustzijn, het onderbewustzijn van ontvanger bereiken.​[13]​) Reactie en respons worden een actieve component van de gebeurtenis. Het idee van een coherente formatie als theaterstuk is dan verouderd. Het avant-gardistische theater maakt het proces expliciet, dat de natuur van het theater (zoals voorheen) vreemd is. ​[14]​  
In het verlengde hiervan staat het woord vrijheid, voor Breton zo essentieel, centraal. Bevrijding van taal is daarom een belangrijk onderdeel in het avant-gardistische theater. Men streefde naar het bevrijden van het gesproken woord; van de boeien die haar verbond met een betekenis. In surrealistisch theater betekent dit dat taal het karakter en het plot niet domineert en manipuleert. Omdat surrealisme een droomwereld nastreeft, die niet geregeerd wordt door reden en begrijpelijkheid, unctioneert taal niet meer als communicatiemiddel, zij is een ondersteunend en geen leidend element. Poëtische intensiteit verplaatst dramatische intensiteit. Lyrisch taalgebruik, een atmosfeer die betrekking heeft op de droomwereld en verbeelding en een hoge mate van onsamenhangendheid zijn de meest karakteristieke eigenschappen van een surrealistisch theaterstuk. ​[15]​

2.3 Antonine Artaud, Jerry Grotowoski en de ‘Performance art’ 

Hoewel het theater weinig draagvlak heeft binnen het historisch surrealisme, is binnen het avant-garde theater veel noemenswaardigs gebeurd dat in de lijn ligt van kunstenaar als maker en het onderbewuste van kunstenaar en toeschouwer. Het theater van de wreedheid van Antonine Atraud en de lijn die kan worden doorgetrokken naar Jerry Grotowski en naar de moderne avant-garde van de ‘Performance art’ kan daarom niet onbenoemd blijven. In The Theatre and its Double (Het Theater van de Wreedheid) wijst Artaud het westerse psychologiserende taaltheater af.​[16]​ Hij betoogt dat wanneer het publiek de juiste theatrale ervaring wordt geboden zij bevrijdt kan worden van onderbewuste oorzaken van de problemen als haat, rampen en geweld.​[17]​ De belangrijkste aspecten van het bestaan liggen volgens Artaud in het onderbewuste. Zijn doel om de ziel te bevrijden van de onderdrukking van deze aspecten (door de beschaving) kon volgens hem niet geschiedde wanneer geappelleerd werd aan de rationele geest; de ziel van de moderne mens moest op een extreme aangrijpende vorm op toneel gebracht worden. Dit moest door middel van een lyrische zelfexpressie waarbij de performance een directe uitwerking heeft op het zenuwstelsel van de toeschouwer ‘for the public thinks first of all wit his senses’ ​[18]​. Jerry Grotowski kan in deze lijn worden doorgetrokken. Hij pleitte voor een ‘sober’ theater waarin de acteur alle blokkades moet opheffen die hem verhinderen in zijn ‘zuiver’ acteren. Het theater moest worden teruggebracht naar enkel de acteur die volledige controle diende te hebben over zijn lichaam en geest. 
In de modernere avant-garde zien we een samenkomst van beide in de ‘Performance art’ uit de jaren zeventig. Marina Abramovich, Gina Pane en Jan Fabre zijn daarvan bekende voorbeelden. Zelfmutilatie en uitputting zijn kenmerkend voor deze performances. Zo bewerkte Pane zichzelf met scheermesjes, kroop naakt over gebroken glas en beklom met ontblote handen en voeten van een met scherpe stalen punten voorziene ladder. In een andere performance eet Pane een kilo rot rauw vlees, braakt deze uit om vervolgens haar braaksel opnieuw op te eten, wéér uit te braken en wéér opnieuw op te eten.​[19]​ Deze zelfmutilatie had alles te maken met het bereiken van een onderbewuste staat, een bewustzijnsverruiming die ook het publiek zou kunnen delen door het kijken naar zulke kwellende performances. Fabre deed dit door geld van zijn publiek in brand te steken en Abramovic legde zich in het midden van een brandende cirkel waarbij het publiek moest ingrijpen toen zij bewusteloos raakte.  





3. Contextualisering van Jakop Ahlbom

A story should have a beginning, middle, and an end, but not necessarily in that order. 
- Jean-Luc Godard (​http:​/​​/​www.brainyquote.com​/​quotes​/​quotes​/​j​/​jeanlucgo108249.html​)-

Jakop Ahlbom is in 1971 geboren in Zweden. Omdat hij niet wordt aangenomen op verschillende theaterscholen in zijn moederland komt hij in 1993 naar Nederland. Al snel kiest hij voor de richting van de mimeopleiding aan de Hoge School voor de Kunst in Amsterdam. Vanaf het moment dat Jakop Ahlbom in 2000 bij het Hetveem theater de werkplaatsproductie Stella Maris maakt is hij theatermaker onder eigen naam. Na Stella Maris volgen Nur zur Erinnerung (2002), Lost (2004), Vielfalt (2006), De Architect (2008) en Innenschau (2010). Met ingang van januari 2009 is Jakop Ahlbom opgenomen in de vierjarige subsidieregeling voor podiumkunstinstellingen van het Nederlands Fonds voor Podiumkunsten. Dit heeft hem de mogelijkheid geboden om in 2011 met zijn voorstelling Dracula in de grote zaal te staan. 




Hoewel mime een lange geschiedenis heeft, bespreek ik de moderne mime in Nederland zoals zij halverwege de vorige eeuw haar intrede in Nederland deed. In de jaren vijftig werd de mime corporel geïntroduceerd in Nederland, de discipline waarin ook Ahlbom is opgeleid. Deze discipline werd begin twintigste eeuw ontwikkelt door Etienne Decroux. Zijn doel was de psychische ideeën van de speler te transformeren naar fysieke realiteit. Deze mime corporel was gebaseerd op pure bewegingsanalyse, oftewel de gearticuleerde handeling van het lichaam als instrument. Mime corporel heeft zodoende een zeer elementair karakter. In de ontwikkeling op de opleiding kreeg het afzettten, evenzeer als het engageren met, tegen Etienne Decroux een rol. De basis biedt zodoende openingen voor mindere analytische methoden. Openingen naar de abstracte kant (mime gaat lijken op dans) en de spelkant (mime gaat lijken op toneel).​[21]​

3.2 Thematiek, structuur en werkwijze

Het fenomeen van de droomwereld is het leidende motief in de theatertaal die Ahlbom construeert. Op zijn eigen webpagina is te lezen:

“Ahlboms werk wordt bepaald door de logica van dromen; een wereld die onlogisch is en zich op de grens van het onbewuste beweegt. Om dat te bereiken zet hij verschillende middelen in, zoals illusionisme, acrobatiek, dans, slapstick, muziek, beeldende kunst. Met deze middelen creëert hij een fantasievolle wereld waarin alles kan gebeuren.​[22]​

Hierbinnen wordt de persoonlijke wereld van de mens die zichzelf als subject aanschouwt tegenover de wereld getoond. Het gevecht met de verborgen angsten en verlangens worden via de onlogische wereld van de droom gevochten op het podium. Ahlbom zegt hier zelf over: 

“Ik probeer de grenzen van de werkelijkheid te overschrijden en de wereld van het onbewuste te creëren. Dat geeft me de gelegenheid een ander perspectief, een andere identiteit te laten zien, en zo te tonen wat er allemaal in ons verborgen ligt…[...]… In mijn voorstellingen neem ik de toeschouwer mee naar een wonderbaarlijke wereld. Ik spreek zijn emotie aan, zijn fantasie, dromen, nachtmerries en angsten. Daardoor ontregel ik de zogenaamde werkelijkheid en probeer ik de horizon van de toeschouwer te openen, te verbreden. Zodat hij opnieuw, met een verwonderde blik, naar de wereld om hem heen kan kijken.” ​[23]​

Zijn belangstelling voor het psychologische aspect van de mens, ligt onder andere ten grondslag aan de ziekte van zijn broer die zelfmoord pleegde, Borderline. Lost ging over deze zelfmoord en Stella Maris over de ziekte die hem daar waarschijnlijk toe dreef. 
Ahlbom put zijn inspiratie dus voor een deel uit eigen ervaringen maar ook voor een deel uit boeken en films. Zo heeft hij een fascinatie voor de literatuur van psychoanalyticus Jacques Lacan, en een fascinatie voor, wat zijn werk al doet vermoeden,  filmmaker David Lynch. Zijn werk, met name Inneschau, doet bijvoorbeeld erg denken aan Mulholland Drive vanwege de persoonsverwisselingen en de vreemde, fragmentarische structuur. “De films van Lynch zijn intrigerend door de intense wereld die hij creëert. Je snapt niet alles, maar je wordt erin meegezogen. Ze dagen je uit te puzzelen, zelf detective te zijn […].”
Volgens Ahlbom is de beste manier om de menselijke gevoelens te verbeelden ze niet logisch concreet te maken, maar door ‘droomlogica’ toe te passen. Hoewel duidelijk sprake is van configuratiewisseling van fragmenten is het niet eenvoudig het onderlinge verband te achterhalen. Het is droomlogica omdat, ondanks het fragmentarische karakter, zijn voorstellingen gebaseerd zijn op een narratief. Ahlbom begint een repetitieproces met een uitgewerkte verhaallijn en de structuur in zijn voorstellingen is om deze verhaallijn heen gemonteerd. Ahlbom werkt dan ook, indien er sprake is van tekst, met een script. Zelf zegt hij hierover: 
 		
‘Zo’n tekst helpt situaties concreet te maken en waar nodig houvast te geven. Van tevoren bepaal je het verloop van de voorstelling en kun je ruis eruit halen. Mijn voorstellingen hebben soms een klassieke structuur waarin een hoofdpersoon wordt geconfronteerd met conflicten. De toeschouwer ziet het stuk door de ogen van deze persoon, waarmee ik hun een kader bied. Je volgt een plot met een begin, midden en eind. Maar niet noodzakelijkerwijs in die volgorde.’  ​[24]​

3.3 Ahlbom als auteur





4. Surrealisme en Jakop Ahlbom





4.1.1 Nur zur Errinerung (2002)

“You know I’ve learned to walk around inside my own head. This may sound silly to you but it’s been very helpful to me. Let me show you how it’s done, in case you wanna try it. But first I have to close my eyes and then I’ll go trough certain mental configurations.” Dit zijn de drie eerste zinnen die de toeschouwer, in de vorm van voice over, hoort in Nur zur Errinerung. Drie van de weinige zinnen die zij zal horen. Een ik-figuur gaat een aantal gebieden in zijn brein langs. Op de plekken waar zijn herinneringen zitten, neemt hij de toeschouwer mee langs zijn ‘nice thougts’, ‘evil thougts’ en zijn ‘fears’. De toeschouwer wordt hiermee direct al betrokken bij het stuk; de vierde wand is doorbroken. De stem is de rest van het stuk niet meer te horen, maar de toeschouwer ziet een beeldende voorstelling waarin stilzwijgend deze angsten, verlangens en herinneringen van een centrale figuur worden getoond. Ahlbom zegt over zijn fascinatie voor deze gevoelens: “Ik ben geïnteresseerd in datgene wat we weten dat we niet kunnen zien in mensen. Daar probeer ik over te fantaseren en er een beeld aan te geven. Ik vind het interessant om die angsten die we proberen te verbergen te verbeelden”
Het stuk heeft vier personages waarin een man de centrale figuur vormt. Gedurende het stuk verdubbelen (perfomers dragen plotseling dezelfde kleren) synchroniseren (performers doen elkaar na) en versmelten (lichaamsdelen lijken letterlijk te versmelten door armen en benen te verwisselen achter een tafel) hij en de drie andere personages met elkaar. Als toeschouwer kijk je naar een reeks onsamenhangende onlogische beelden die op een filmische wijze achter elkaar zijn gemonteerd. 
Tijd en tijdsverloop zijn onbekend en de theatrale ruimte wordt gekenmerkt door realistische en niet realistische componenten. Zo is er een witte wand te zien op het podium waaruit een kaptafel geklapt wordt. Later in de voorstelling wordt voor het oog van de toeschouwer een woonkamer opgebouwd met een wand waarin mensen in luikjes verdwijnen en bedden en tafels uit luikjes tevoorschijn komen. De ruimte verandert voortdurend. De grens tussen realisme en ‘nonrealisme’(de irrationele en onlogische elementen) is klein en loopt feilloos in elkaar over. 
Thematisch gezien correspondeert Nur zur Errinerung mijn inziens sterk met het surrealisme. De thematiek van het onderbewuste als grotere realiteit van de menselijke (psychologische) wereld staat centraal. De geest van de centrale figuur wordt verbeeld en het publiek heeft hierin een actieve functie door meegnomen te worden en aangesproken te worden op haar eigen perceptie en bewustzijn van de waarheid. Want wat waar is en of alles wel is wat het lijkt zijn vragen die de toeschouwer zelf kan bevragen. Ahlbom zelf zegt immers “In mijn voorstellingen neem ik de toeschouwer mee naar een wonderbaarlijke wereld. Ik spreek zijn emotie aan, zijn fantasie, dromen, nachtmerries en angsten.” ​[27]​
Nur zur Erinnerung is een voorstelling die zeer dansante trekken vertoont. De bevrijding van taal zoals Breton die betoogde is hier dan ook sterk van toepassing. Taal heeft slechts (in het begin) een ondersteunende functie. De voorstelling is gestructureerd door middel van beelden die gevoelens representeren. 

“Het publiek volgt de voorstelling vanuit een duidelijk perspectief. Er is sprake van een verhaal met een zekere logica tussen oorzaak en gevolg, al correspondeert deze niet met een concrete logica. Je zou het beter droomlogica kunnen noemen omdat het over fantasie gaat.”​[28]​






Een rood gordijn met daarvoor een goochelaar in wit pak vormt het eerste beeld van Vielfalt. Een stel (perfomers) wordt uit het publiek gevraagd waarop de goochelaar de vrouw laat verdwijnen in een kist. De goochelaar verdwijnt vervolgens zelf met de kist achter het rood gordijn. De man blijft verbluft achter. Achter het rode gordijn gaat hij op zoek naar de vrouw en komt terecht in een vaudeville theater waar een barvrouw, een bezoekster en de goochelaar het speelvlak innemen. De man raakt verstrikt in iets dat steeds meer gaat lijken op een droom waarin voor hem onduidelijk is wat realiteit is en wat niet. Evenals in Nur Zur Erinnerung wordt de toeschouwer meegenomen in deze droom. 
De theatrale ruimte is een ouderwets vaudeville theater. Deze realistisch opgezette theatrale ruimte verandert langzamerhand in een ruimte die onrealistische kenmerken bevat. Personages kunnen in hun geheel verdwijnen in de afvoer van de bar, in de tv of in de zitbank. Er wordt afgewisseld met een fel en een schemerig licht. Het felle licht representeert een alledaagse realiteit en het schemerige licht wordt ingezet in de droomwereld die wordt verbeeld. Door deze steeds af te wisselen en de overgang van logisch naar onlogisch vager te maken in ruimte en personage wordt de droomlogica die Ahlbom voor ogen heeft getoond. 
 Het speelvlak wordt bespeeld door vijf vrouwen en twee mannen. De vrouwen representeren afwisselend de verdwenen vrouw in de kist, een barvrouw, een theaterbezoekster of assistente van de goochelaar, soms zijn zij dit ook tegelijk. Evenals in Nur Zur Erinnerung verdubbelen de personages zich; is er eerst één barmeisje dan zijn het er later twee, drie, vier of vijf. De vrouwelijke performers veranderen voortdurend van kostuum om alleen of met meer te verschijnen als een van de vier vrouwelijke personages. Hierdoor is niet meer eenduidig welke performer welke rol speelt, en ontwikkelt de reële verhaallijn zich steeds instabieler. De personages van de goochelaar en van de man die centraal staat worden gedurende het hele stuk door dezelfde perfomer gespeeld, waardoor het narratief niet volledig verdwijnt tussen de fragmentarische beelden. Binnen dit narratief is er een aaneenschakeling van beelden en momenten (mogelijk door ‘special effects’ en optisch bedrog) die de logica compleet onderuit haalt; beelden zoals het tevoorschijn komen van de goochelaar uit de buik van de centrale figuur 
Je raakt als toeschouwer verstrikt in een chaos van beweging, beeld en geluid en is het moeilijk om te bepalen wat de realiteit van het verhaal is en wat de droom van de personages is. De beelden zijn meer dan in Nur zur Errinerung gestructureerd rond een narratief (er is ook meer gebruik gemaakt van taal) maar de onlogische beelden en het instabieler worden van de ruimte en personages nemen de duidelijkheid van dit narratief steeds meer over. 

4.1.3 De architect (2008)

De architect vertelt het verhaal van Rosa en Arthur, een ouder echtpaar. Wanneer op een dag een jonger stel het huis naast dat van hun betrekt wordt hun verhouding danig op de proef gesteld. Bij het jonge paar is er sprake van huiselijk geweld waar Rosa en haar man mee worden geconfronteerd. Langzaam wordt duidelijk dat Rosa zelf zich in een situatie bevindt waarin haar man de controle over haar leven heeft genomen. Naarmate de theatervoorstelling vordert komen de verhoudingen aan de oppervlakte te liggen en wordt de (geestes)wereld van Rosa op een steeds surrealistischer wijze getoond. Jakop Ahlbom werkt in de architect voor het eerst met een volledige toneeltekst.​[29]​ 
Het stuk begint, meer dan bij de andere besproken theatervoorstellingen, met een conventionele structuur waarbij de scènes elkaar logisch opvolgen. Er is sprake van eenheid in tijd en taal. Maar naarmate het verhaal vordert neemt de structuur onlogische wendingen. 
Op het theatervlak is de representatie van een hal, huiskamer en keuken te zien. Het decor functioneert eerst als representatie van een logische herkenbare ruimte, maar ontwikkelt zich tot ruimte met surrealistische elementen. De keukenkastjes, de televisie en de tafel krijgen langzamerhand andere, absurdere functies. Zij verbeelden toegangswegen naar andere niet zichtbare ruimtes. Uit het keukenkastje verschijnt het ene moment de schreeuwende buurvrouw en het volgende moment staat het kastje vol met pakken suiker. Vanuit de tv komt de buurman gekropen (die te zien is als een presentator in een televisieprogramma) en vanonder de tafel duiken figuren met maskers op gehuld in dezelfde kleren als Rosa. Zo ontwikkelt de ruimte zich als representatie van een woonomgeving naar een ruimte die fungeert als een ondersteunende categorie om instabiliteit en vervreemding te ensceneren. 
In het verlengde hiervan ontwikkelen ook de personages zich steeds abstracter. Zo is er een moment waarbij de vrouw van het jonge paar haar hart letterlijk in bewaring geeft aan Rosa. Op het podium verbeeldt zich dit in het personage dat haar hart uitsnijdt (dankzij special effects). Rosa doet een abstracte dansante choreografie op en rond de tafel. Er zijn scènes waarbij Rosa als bevroren richting het publiek staat en een figuur met dezelfde kleren als haar op het podium staat. Deze momenten worden niet verklaard en fungeren als beeldende ontwikkeling naar instabiliteit en surrealiteit. 
De overgangen van de logische structuur naar de onlogische abstracte situatie worden hierin ondersteund door licht en geluid. Het licht is vaak schemerig blauw tijdens de vervreemdende scènes en het geluid bestaat uit een reeks van mysterieuze klanken, evenals in Vielfalt worden deze overgangen steeds vager waardoor de onlogische droomwereld de overhand krijgt. Een vergelijking van het begin - en het eindbeeld geeft goed de geleidelijke overgang weer waarbij alle categorieën van stabiel naar instabiel zijn ontwikkelt. Het begin beeld is de enscenering van een steriel witte woonruimte waarin taal, tijd en handeling logisch worden ingezet en tegen het einde aan is dit beeld ontwikkeld naar een enscenering waarbij de ruimte haar representatie van de werkelijkheid heeft verloren. Er staan bomen op het podium, er vallen boombladeren uit de lucht de jonge buurvrouw verschijnt met microfoon op het podium en zingt een lied. ​[30]​ De televisie, de keukenkastjes en de tafel zijn toegangswegen tot ondefinieerbare ruimtes en zowel het oudere als het jongere stel zijn geen eenduidige logische personages meer.  













 5. Het Surrealisme in ontwikkeling

Nu we deze sprong over de tijd hebben gemaakt door vanuit het Historisch Surrealisme te kijken naar een hedendaagse theatermaker en beiden in hun context te hebben geplaatst, zien we dat de huidige kunstenaars nog steeds surrealistische motieven omvatten. Het Surrealisme kende onbetwist een langere tijd bloeitijd dan het Futurisme en Dada. Dit omdat het puur esthetische en afwijzende karakter van deze twee nauwelijks een canon kon vormen terwijl de exploratie van de droom, de fantasie en het onderbewuste, de eigenschappen van het surrealisme, toegang geeft tot een overvloedigheid voor nieuwe materie van het subject. ​[31]​
Hoewel het Surrealisme is ontstaan als beweging vanuit een naoorlogse situatie begin jaren twintig van de twintigste eeuw is zij met haar theorie en in haar oneindig veel mogelijke uitvoeringen nog steeds een inspiratiebron voor actuele kunsten. Haar maatschappelijke relevantie is ingebed in een politiek en maatschappelijk klimaat dat door de jaren heen in essentie niet per se veel is veranderd. Toch is een verschuiving merkbaar van het Surrealisme als vernieuwende stroming in de tendens van de avant-garde, naar het gebruik van Surrealisme voor meer praktische en esthetische doeleinden. Surrealistische elementen kunnen de nadruk leggen op een bepaald bewustzijn van de samenleving door de focus op het irrationele te leggen, de context is echter veranderd. De notie van het verwerpen van traditionele waarden is nauwelijks meer van toepassing; dat is namelijk ‘allang’ gedaan. Mimespeler Marien Jongewaard zegt hierover: Alles kan. Dat hebben we dan nu bereikt in de kunst. Daar hebben we de hele 20e eeuw over gedaan. We hebben ervoor gezorgd dat alles kan, er zijn geen 'ismes' meer, geen avantgardes meer. ​[32]​
In de huidige kunstwereld wordt inspiratie geput uit alles wat voorheen is gedaan. Zoals Jongewaard zegt; alles kan. Men kan helemaal zijn eigen weg, theorie of fascinatie volgen. Surrealisme wordt aangewend als esthetisch doel, of om de thematiek van het irrationele te benadrukken. In die zin is de thematiek van het surrealisme, het onderbewuste als bron voor een echtere waarheid wel sterk merkbaar. 
Dit zien we in de cinema bij filmmakers als Alejandro Jodorowsk
en David Lynch. In hun werk is het onderbewuste, de droom en het surrealisme hoofdthema. En ook in de fotografie is de surrealistische thematiek goed merkbaar. Uit de beelden van bijvoorbeeld Robert en Shana Parkeharrison en David la Chapelle blijkt een sterk verband met de droomwereld. De essentiële kracht die het Surrealisme oorspronkelijk had en de waarden die daarmee gepaard gingen is wellicht verdund en afgezwakt maar de thematiek zet nog steeds door en wordt in oneindig veel mogelijkheden uitgebuit. Bovendien is Ahlbom geen uitzondering in de theaterwereld. Ook Abbatoir Fermé is een duidelijk voorbeeld van de surrealistische trend. 
Een tweede ontwikkeling die hiermee in verband staat is die van het gebruik van surrealisme met commerciële doeleinden. Reclamemakers spelen voortdurend in op de verborgen angsten en verlangens die de mens in zich draagt. Het is eerder regel dan uitzondering dat onderbewuste gevoelens als angst of seksualiteit worden gerepresenteerd om het product aan te prijzen. En ook in de modefotografie, die een brug vormt tussen kunst en reclame, wordt vaak een beeld gecreëerd dat surreëel is. 






Al in de negentiende eeuw is een voorhoede van vernieuwing op te merken in de kunsten. Deze ontwikkeling zet zich door, en met als voorloper de Dadabeweging, ontpopt in de tweede decennia van de twintigste eeuw het Surrealisme zich, met als theoretisch grondlegger André Breton, als belangrijk speler binnen de avant-garde. Het zinloze (sociale) geweld dat de oorlog impliceert leidt er toe dat de surrealisten zich afzetten tegen de traditionele normen en waarden die de maatschappij voortbrengt. 
In Manifeste du Surrealisme pleit Breton voor een betere balans tussen de realiteit zoals hij zich voordoet in het alledaagse leven, en de droomrealiteit die in ieders onderbewuste verscholen ligt. Met de nadruk op het irrationele en het onderbewuste betogen de surrealisten voor een meer intense en meer ware realiteit. Kunst moet daarin een product zijn ontsproten uit het onderbewustzijn van de kunstenaar. Als methode om dit te bewerkstelligen introduceert Breton de ‘ecriture automatique’; het schrijven zonder cognitief controlerend ingrijpen. Deze methode was representatief voor de visie die surrealisten hadden op kunst. Zij beperkte zich echter niet tot de poëzie en kon ook worden toegepast in andere disciplines. 
Het oorspronkelijke surrealisme kende weinig draagvlak binnen het theater. Wel kan een lijn worden getrokken naar theater binnen de avant-garde. Antonine Artaud met zijn theater van de wreedheid, Jerry Grotwoski met zijn sobere theater en de performancekunstenaars met hun  geven de context aan waarbinnen het theater zich ontwikkelde.
Thematisch gezien kent het werk van Jakop Ahlbom veel overeenkomsten met het surrealistische gedachtegoed. Zijn voorstellingen beogen geen mimesis van de logische realiteit, maar zijn de verbeelding van een droomwereld die ontstaat vanuit het onderbewuste van de personages. Echte realiteit (de echte realiteit van het personage) en de realiteit van de droom (de droom van het personage) komen samen. Ahlbom als regisseur verbeeldt weliswaar een droomwereld van een onderbewuste geest en sluit daarmee thematisch aan op het surrealisten, zijn werkwijze is, anders dan waar de surrealisten naar streefden, conceptgestuurd. De structuur van zijn theatervoorstellingen is een combinatie van een traditioneel narratief dat verbeeld wordt, met scènes die causaal in verband staan. Het verhaal is in zekere mate dus logisch, alleen de maatstaf voor logica is verlegd naar de logica van beeld en droom. Ahlbom varieert in de mate van verhalende logica, De architect is geconstrueerd rond een uitgewerkte en volledige toneeltekst, waar Nur zur erinnerung nauwelijks tekst bevat en puur beeldend is. Hij gebruikt de categorieën ruimte, tijd, handeling en personage op een logische manier, maar laat ze gedurende zijn voorstelling ontwikkelen tot ondefinieerbare elementen. 
Hierbij put Ahlbom uit eigen ervaringen en eigen fascinaties. Als onbetwist auteur van de voorstelling wordt zijn belevingswereld geënsceneerd. Hoewel er ruimte is voor improvisatie, lijkt het geen prioriteit dat de personages werken vanuit hun eigen belevingswereld of onderbewustzijn. Ahlbom lijkt eerder universele onderbewuste gevoelens te willen verbeelden. Het publiek kan echter refereren aan deze gevoelens omdat ze dus in zekere mate universeel zijn. Antwoord op de vaag op welke manier en in hoeverre het werk van theatermaker Jakop Ahlbom zich verhoudt tot het gedachtegoed van het surrealisme zoals gedefinieerd en gecategoriseerd in de jaren ’20 van de twintigste eeuw is met name een afweging tussen thematiek (motieven) en methode. Het voornaamste belang in het werk van Ahlbom zit niet in de vorm of in de ultieme subjectieve vrijheid van de kunstenaar, waarbij alles wat zijn geest produceert een geldig artefact is, maar in het verbeelden van een surrealistische thematiek waardoor via de logica van de droom een diepere realiteit wordt bewerkstelligd die de toeschouwer een bredere horizon biedt. 
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BijlagenKimya Dawon – The BeerThe beer i had for breakfast was a bottle of mad dog
and my 20/20 vision was fifty percent off
you said punch-buggy red and punched me right in my left eye
i said don't you mean pediddle? and i lit his house on fire
he came home on acid i was holding his shotgun
i was dressed like tina turner in beyond thunder dome
he said don't shoot, i said i won't i love you you're my friend
i handed him my wig and shot myself in the head
then i stuffed a box of tissues in the hole in my skull
i got in my mazda and i drove to the mall
i got a big johnson shirt and some silicone tits
when i pulled out the tissues they were covered with shit
and the beer i had for breakfast was a box of cheap white wine
and the boom box on my shoulder was a box of clementines
i ate every single one without noticing the mold
you said you're gross my darling, i said no i'm rock and roll
even though i'd never ever been in a band
i got cool as black ice tattooed on my hand
and the christians gave me comic books as if i would be scared
of burning in hell well i was already there
and the beer i had for breakfast silver bullet in the brain
and the beer i had for lunch was a bottle of night train
and the beer i had for dinner was my crazy neighbor's pills
we had to sit down on skateboards jut to make it down the hill
then i peed my pants and you stole the groom's cigar
and some old man made me watch him masturbate locked in his car
when i got back to the apartment you were face down on the floor
you said don't go to bed yet let's go get a 64
and the beer i had had for breakfast was a pint of jim beam
and a fifth of peach schnapps and some warm sunny d
and you said bottoms up just as i bottomed out
i tried to scream fuck you but blood was pouring out my mouth
evan dando never planned on telling you the truth
and your leonardo i.d. card is your fountain of youth
you can be a teenager for your whole fucking life
just find some pretty sucker and make that bitch your wife
i guess by now you all know my friends danny broke his neck
he was driving home from sirens when he got into a wreck
first i cried for him and then i cried for me
haunted by the ghost of the girl i used to be
but the rocks with holes are warm in my hands
and i buried my toes in the hot hot sand
and the silver pink pony kisses me and says
you've come a long, long way and you deserve to be really happy 
André Breton - On the road to San Romano (1948) (vertaald vanuit het Frans) (www.surrealist.co.uk)Poetry is made in a bed like love. It's rumpled sheets are the dawn of things. Poetry is made in the woods.It has the space it needs.Not this one but the other one whose form is lent it by.The eye of the kite. The dew on a horsetail. The memory of a bottle frosted over on a silver tray. A tail rod of tourmaline on the sea. And the road of the mental adventure. That climbs abruptly. One halt and it's overgrown. That isn't to be shouted on the rooftops. It's improper to leave the door open. Or to summon witnesses. The shoals of fish the hedges of titmice. The rails at the entrance of the great station. The reflections of both riverbanks. The crevices in the bread. The bubbles in the stream. The days of the calendar. The Saint-John's wort. The act of love and the act of poetry. Are incompatible. With reading the paper out loud. The meaning of the sunbeam. The blue light between the hatchet blows. The bat's thread shaped like a a heart or a hoopnet. The beaver tails beating in time. The diligence of the flesh. The casting of candy from the old stairs. The avalanche. The room of marvels. No good Sirs it isn't the eighth Tribunal Chamber. Nor the vapours of the roomful some Sunday evening. The figures danced transparent above the pools.The outline of the wall of a woman's body at daggerthrow. The bright spirals of smoke. The curls of your hair. The curve of the Philippine sponge. The swaying of the coral snake. The ivy entrance in the ruins. It has all the time ahead . The embrace of poetry like that of the flesh. As long as it lasts. Shuts out any glimpse of the misery of the world
